Hella vita reale ognl espoerienzn o sSerdec di csporionzc 3l pre-=
senta allt'oaservatore in una seguenga inintoerrotta di gpozio
e di tempo. Nel cinema la cose vanno diversamsnte. 11 periodo
di tempo che si riprondc pud esserc interrotto in gualsiasi
momanto. Pud esserc scguito immodiatamente do una scena che
gi svelge in un tompo completamente diverso. Allo stosso mo-
do si pud rompere la continuita dello spazio: un moméntoe pri-
ma mi trovave alle distonegs di un centinaio di metri da una
casn; improvvisamente mi trovo vicinissimo; pochi minuti pri-
me ¢ro @ 3idnoy, od cecomi di colpo o Boston: & sufficiente
che unisea duc pegzi 4 pellicola.
Da queste sempliel promesse, Rodolf Arnheim passa & concludere:
diverao in gquesto dalls realth il cinema permctie salti nel
tompo e nello spazio, I1 montaggic congiste nel mettere insie-
me inguedrature d4i situeczioni prese in momenti ¢ luoghl diver-
gi. Nel montaggio, l'artista de¢l cinema ha uno strumento for—
metive di prim'ordine, che lo aiufes cd accentunre,dandole
megeior significato, la reslta che roppresenta. Dalla conti-
naitd del tempo d'una scena prende soltanto le porti che lo
interessano, ¢ dalla fotalith spazianle di oggetti od avveni-
monti prende solo guello.che importa. Accontua slcuni parti-
colari, altri 1i sopprime del tutto. 5i possono unirce con il
montaggio ingquadrature il cui legame non ¢ oggettivo, ma con—
cettuale o poetico. 1.
Dall'intonzionale dircegions della mecchina da presa da parte
ol registe e delle fusione dei singoli pregzi riprosi, risul-
ta - sosticno in uno del suei primi seritti teooriel Vscvolod
Pudovikin - il nuove tempo cinematrografico. Non dungue il tem-
po_roale, necesserio alle svolgersi dell'azione reale (meglio
direi cmpiries), m& un nuovo tempo, ideale, risultante dalla
rapiditd dell'oessrvazione ¢ dellc quantita o durets del sin-
goli clcomenti scelti per la riproduzione cinematografica del-
l'azione stészsn. I nzioni rcali non si svolgono solo nel tom-
po ma anche nello spozio. Come il tompo cinemotografico si
differonzic da quello recle, perchd & condizionoto solo dol-
la maggiore o minors lunghezzo dei pezzi di pellicola toglio-
ti ¢ ineolleti, cosl snche lo spasic cinemetoprofico dipende
do quello che & il levore fondamontole del film: il montoggio.
Incollando & sun volta pezzi di pellicela di lungheszze da lud
detcrminetn, il registo cren tempo ¢ sposio idecli propri el
cineme. In forzeo dells possibilith di ¢liminore connessioni,
passngel ¢ momenti suporflui per tutto il lavoro cinematogro-
fico, il risulitanto & un guadro fantastico doto degli elemntd
regli coptati dalla “comara". 11 momtoggio ecrea un nuovo spo-—




zio cinemotografico, incsistente nella roolth. 5difici lonta-
ni miglisin d4i chilomentri vengono riuni®i in uno spogio ido-
ale. Sui pezzi di pellicoln wvengono impressionoti diversi pez—
zi di reslth: e il regists, occorciondoli o allungondoli, &
suo piccerc, o combinandoli secondo un ordine dipendentc sol-
tonto dalls sue volontd nrtistica, crco il suo spozio e il
suo tompo: Nel riprenderc und soonf, madifics 1a posizione
dolla macchine de prosn, avvieinadela ¢ allopicnandole dall'ock
tore (o dalla cosn), = scconde che voglia concentrars l'inte-
ropse dello spettatore sull'azione compleBsiva o sul singole
porsonoggio (o cggetto). In tal modo il rogista domina e go-
vernn la strutturs spaziale dells scena.
I1 film sneitutto ho 1o facclil d¢i agire direttamcnte medion-
to le immagini wvisive. Il suo libero movimente nel tompo pad
impiegare & svolgers in plena misure 1o forme di ritmo scopor—
to dolle musien ¢ dnlla pocais; perimenti pud ritrorrce la com
plossita del monde, ronderc con chiarczza e profondita il nes-
s0 tra i fenomoni raali, spostandosi repidomente ncllo spozlio
e nel tempo. I1 cinema pud vagliare puntualmente la parte e
11 futto. 2.
Storici socicli dell'arte ¢ dells letteraturc comg l'Houser
non A ecaso hanno posto lo letterctura e l'orte modernn "nel
segno del film". Del concotto bergooniang del tompo sl do og-
gi unc nuove interproioszione, che ne ceuiscos ingiome un offi-
nopento € une deviszions: ormei gi insiste soprottutte sullo
simltonaiti doi contonuti dells coscisnza, sull'immencnze
del passobo per 1'individuo come per lo rozEa e 1'unanita,
sul costente confluirc dei diversi tempi, sullo relativith di
spazio ¢ di tompo. In queste nuova concezions dol toempo coh-
corrono si pud dire tutti i fili della troeme choe da sostenza
all'artc moderna, ¢ tro questi, soprottutto, lo fecnica del
montaggio ¢ la commistionc di spazio ¢ di tempo nol film.,
Infatti il nuove concotic del tempo, il cui tratioto fondomon-
talo & 1a simultaneita o 1o cul essenza sto nelle spaziclis—
zagione del tocmpeo, in nossun'altra formo 8l esprime con tanta
gfficncia comz in gquesta arte rocentissims, coetnnea della
concazione bergsonisne. La connessione fro i mezzi tecnicel
dal film & 1s coratioristiche del nuovo concetto dol tempo &
cosi perfetta, che si & portoti o pensarc i1 modi femporali
dell'arte modernc come nati dallo spirito dclla forma cinemn-
tografica ¢ o veders nel film 1ln forma d'arte tipica dell'at-
tuale momento storico, anchs s¢ non la pil walida (sino od
oggi) sul piano catotico.
11 £i1 si distingus delle altrc arti ogsonzicimento perchd,
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nella sua vigione del mondo, spngic e tempo si confondono:

il primo cssumendo un carattorce guasi temporale, il sccondo
wn cerobtore in certo grodo spogiale, Nel film -~ o difforcnza
che nell'arte figurative, nello composizione letieraria - i1
coerattere @ la fungionc chel spogie e tempe presentanc, mu-
tano rodieslments: lo speozio perde il suo coratierc statico,
le suc inerte poassivitd, per farsi dinomico: nesco, per cosl
dire, dinanzi ai nostri occhi. &' fluido, illimitato, aperto,
cun olemonto che ha la sua gtoria, @ i suol momenti, le sue
tappe, i1 suel statl irripetibili. L'omogenec spazioc fisico
ogeume cosl le earattoristiche del tompo storico composto di
glomenti etcrogeneci. Le singoli fosi del movimento infatti
non sono pih dells stessn specie, né lo singole porgioni del-
16 spozio di dgusl velore; cortoe posizionl vengono cosl ad
cumentare una gquolificazione porticolars: alcunc asoumono nel-
1o sviluppo dell'ssperionse spegicle una certe priorith, nltre
rappresentono il culmine dell'esgperisnen stessca.

11 primo_pione, od csompio,,non ubbidisce soliznto o crdtori
gpazinli, ma ropprescnta uno stodio de rogriungerc nel decor-
ao del film. Nel film i1 tompo purde la suc ininterrotto con-
tinuith o 12 ema dirvzione invariobile: si puo fermorlo nel

P. P., invertirlc nelle viscni retrospottive, rioupoererlo nel-=
le immegini della mcemoriz, ¢ saltarlo nelle visomi 42l fufuro. “
Fotti parclleli, simultonoi, pessonc venir mogtroati l'uno do-
po 1l'altro, come possona apparire contemporcnel fattl diston-
+i nel tempo, pcr mezzo dells doppic csposmizionc o del montag-
zio alterno; gquel chz & prima pud apparire dopo, © viceversao.
dellas concezione del tompo, il film e affotto sogzottive c
monifostomente etorodosso di fronte allz realta cmpirice. Nel
film non sclo varia il tempo delllevento, lz veloecits degli
avvenimenti che 2i susscguono, ma spesso lo steaso criterio

di misurazione, per l'usc dell'aeccelleratore o dol rallento-
tore, por la diveras lunghezza del taglio, o il num.ro dedi

. P. In guesta discontinumitd tomporale lo sviluppo a ritro-
so del rocoonto si tombins con pisne libarth, senzo alcun le-
gome cronologico ool suo procedere in avanti, ¢ attravarso
guesti iterati rivolgimenti dol continuum temporole si inten-~
gificc 2l mosgimo quelia mobilith che & easenzicle cll'espe-—
rienze cinepatograficao. I1 film ei offre une voro ¢ propria
opezinlizzazione del tompo. Ln percezione delln simaltenaita
di avvenimenti diversi, disgluntl nello spozio, trasporta lo
gpetitotore in uno spazice ambiguo tra spezlo ¢ tompo, che pre=
tondo 2i coranttori di entrombi. Dove lo coge sono insieme vicl
ne ¢ lontong - viegino ncl tempoe ¢ jontans nsllo spezio - a2l
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roalizeza quel rapporto spozio-tumpo, dquelle bidimensionalita
del toempo che & il medium spacilico del film & il principio
fondemontale della sua rapprossnitonione.

I1 fascino dolla simultencitd, la scoperta che do un lato lo
stocsso uomo, nello stesso istente, vive caperionsz. cosl diver-—
sg, indipendenti e inconciliabili, e dall'cltro diversi uomi-
ni in diverei luoghi spesso vivono la stessa caperienze; che
in diversil punti dolla terro, affatto iseleti 1'unco dall'sl-
tro, aeccade nello stosso tempo la stessn cosc, guedto univer-
anlismo - continua Houser - che la tecnica moderns ha rivela-
to oll'uome & forse le vera origine dellsa nuove concozione

del tompo ¢ della teonico salitunaria ¢ discontinun con cui llar
te moderns deserive lzo vita. Il earstterc rapscodicco del nuo-
vo romanzo, che lo diffcrenzie cosi nettomente da quelle tro-
dizioanlo, & anche il suc tratto pit cinemotografico (Proust,
Joyoe, De Pessos, Virginia Woolf, ccec.). La conosconza berso-
niana del tempo, ceratteristica del film, si ritorva, seppur
non sempre cosi evidento, in tutti i gonmori o in tuttc le cor-
ranti dell'arts odicrno. 3.

I1 sociologo conndess Korshall Me ILuhan, nello gtudiare 1l'in-
fluenza dol cinema sulla letteratura ¢ l'lartc modorne, ofire
un esompio "osbroemamonls porsucsiwvoel,

Hor asiste forge nel romonzo moderno una tecnico pih cslebre
di guells del "flussc di coscienza" o del "monologo interio-
rat, In Proust, Joycc, Bliot guesta formo di soguinza pormaet-—
ta 21 lettore di identifieccrsi in misura straordinaric con
poreoncgel estremaments diversi, Si arriva al "flusao di co-
scienza" trosfercndo le tconien cinematografice sullo pagine
ptampante dolle quole, in fondo, essa & derivetn; infatti lo
tecnologia gutenberghiona dei corcttori mobili e praticamente
indispensnbile & quolsissi processo industrele o cincmatogra-
fico.

Nel 1911, ricords Meluhon, Henri Bergson fece colpo con L'e-
voluzione creatrico, dove associava i progressi mentell oon

1a forza cinemotografica. Proprioc nel momente doll!cstremn
meceanizzazione conerctnts nella fabbriem, nol cinema e nel
giornale, gli uwomini parvero troverc nel "flusso di coscien-—
ze ", o "cinemn inturiorc", un nuovo accesso ol monde della
spontancitd, dei sogni, ¢ delle csperienze personali irrepo-
tibili. All'origine di guesto c'® forse Dickona., Ii corto egli
feece in Dovid Copperficld una grendc scoperta toecnico, percheé
qui poer lo prima voltn il mondo si dispiegn ronlistleomente
vigto dagli occhi di un ragnszo, che assumono lo funzicne del-
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1a macchine da prosa. (In questo cose, la letteraturs avreb-
be anticipatemente fotto la scopei d4i un modo ospressivo -
me "soggettiv.® - che poi sard proprie al cincmn). B' forse
gucsta la formo dforigine del menelogo interiorc, prime che
venisge adottotn da Proust, Joyce, Eliot. Essz indico che l'ar
ricchimento dell'esporicnzc umana pud sopraggiungoerc inattose,
con 1'ipneroeio o l'ozicne rogiproco dei medin, 4.,

Biscnstcin non solo ha puntuclizzoto ncel mode pilk gomploto il
monologe interiore nel cinema in rapporto alla Jetturatura
(da noterc i cuoi incontri com Joycé ¢ lo difcen che dello
scrdttore cgli foece nell'Urss), ma ha onche of Jerto lz riflea-
gionc pil opprofonditc ¢d articoleta sul montoggio nel conte-
ato del materislismo storico. Partendo zppunto do queste, do-—
Pinisece anzitutto il monteggio ccme conilitto: 41 diresione
grafiche - linec; stotiche o dipemiche -3 confiutto di piani,
di volumi, 41 mpsse - volumi pieni di vordie intensitd di Iuce-
conflitto di profondith; di primi piani ¢ compi lunghi; 4i
pezzi con direzicni graficemente diversi (peszi che si risol-
vono in wvolumi, con peszi che si risclvono in arce); di pesei
ogouri ¢ pezzi luminoesi; di conflitti inottesi como conflit-
ti fra un oggetto ¢ le suc dimenrioni, tro un movimento e la
gun durata. A guosti conflitti all'interne della ingquadratu-
ra, sggiunge i conflitii tra le varie inguadroturc.
“igongtein si oppone guindi nlles conceszione di =ltri teoricl,
a portire da Pudovikin, sooondo cul il montoggio sercbbe un
collogomento di pogzi ¢ non cppunto uro sSconiro da cul nasce
un concotto: il “collogomento" non & ché un poasiblle easo
specinle. Ad csempio, Griffiih o quesi tutto flcincmo omeriod-
ne in gencere rimangono su un pieno di ropprésentanzione ¢ O0g-
gettivita, scnze mei corcor di modellarc significatc o imma-
gine con la giusta posizionoc dolle inguadraturc: noén passano
dalln sferadll'asione o quelle dcl significato. I1 montaggio
non & inteso da Biscnstoin solo come mozso per produrre cortl
gffetti (la susppenco, ¢cc. ), me sopratbtutto por parlaors,
per comunicarc ides, per comumicarle attooverso uno speciale
lingueggio cincmatogrofico, unc forma speciale di discorso
filmico, come llimpicgo delln pars pro tots, del particolaro
in cui leggere 1l'intoro. "Il particolare non csistc ae non

in rolazione al goeneranle. Il generale esistc soltonto nel
particolare, attraverso il particolare" (Icnin). Hel cinema,
pith che in altre erti, il porticolare ai moterializea in fun-
ziong del gencerala.

I1 cinema he ecerento di chiarire la naturs del suol mezzi e~
gpresgivi. Irn gquesto suo tontotivo, in queste ricorco ad ana-
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1isi, non ei & rinchiusc nclla murs dells sun cittadelle, mo
he trovoto ¢ offerto ogzonci, creando vnz interozione con la
altre orti (lo stesso Bisenstein non sosticne 1'sgomonia del
montaggio per il film). E& cccoci ora qui, por la prima volta,
a veder: il cinema chiamsts & una colloborazionc per definire
lincomenti di metodclogiz che aecrvano mlle intoerprotozione di
un complesso problema come 1'urbanistico, E' un problome che
ecoinvolge lo vite gquotidiona di tutti gli vomini, e non & le=
cito guindi zottrara’ o un discorso critice ¢ & un approfondi-
monto 41 prospettive. Si trotto di vedere se il cincma Tud
giunfere © meno nelllsffrontarc i problemi culturali, di esi-
stonga, della posizicne dellfuomo nella crich della citta.

11 cincme offrc strumonti di conoscunza? Fornisce chicwvi di
interprotozione? Quello che & certo, csgo & la teatimonianza
pit diretta & immedicto di wno crisi di valutogione ¢ guindi
di una orisi di sostanszo dogll ogeotti csscrvell {non manca-
no snche film che rimandano olle fonomelologino, o Husserl).
Giulio Carlo Argona affcerma che il cinomn Lo viverc 1'esperien
o dollo citthd pilt intiémsomente, di ouanto non la g2l viva co-
me "elttodshi". & non 1llespericnza di una citth, ma della
citth din dipendenza del linguapsio filmico, ciog dello gtrut-
tura spazio-temporala. Andrel oadra: & Turc. nel comune cino-
pe polizicaco ¢ comunguc standard troriono la citth; ma la
qualificnozione della cifth, la sun caralicrizzozions, il rag-
giungimento di una fislionomia procian, gl raggiunge proprio
in particolari film che aono BpPesso pilt atieticamontc impegna
ti: 1n cittd declla Folla & Hew York; di Roceo, Milsno; della
Dolea wvita, Romn, Le ipotesi di un avveniro - Mtropolis nogli
anni trenta; Alphevilic nogli anni scssanta - ricntrano nel
contrasto, ol momento in cul i doe film vongono renlizzati,

di "progctto e destino",

I1 ecinome sul piono del doovmente offre una quantiti di "in-
formezioni" (direi polivalenti ¢ sintetiche, onche sc comun—
que legate o un'ideo, un'ideologia, unn pogizgione: quella del
rogista, sempre "soggottiva" in uwea Iitanssibile ngpoliticith)
che nossun oltro mozzo di comunicazione consente: nod 18
dcserizione lottersric o delln croncen, non la pitiura, @
nommeno 1o fotografin. I1 cincma permotte di ossorvare 1lc clt-
44 del di demtro, la dimensione dell'uomo nelle citta, con
occhio @i spettotors ¢ di uitenie. Tomila un recupero della mo-
torpoli nol suo complesso ¢ nelie sne componcnti odilizie,
utilizzandola sprunto, vivendoci dentro, maevendocisi sulla
linea di percorsi, di weriasisml di prospevyive, di interpre-—
tuzioni logate cnehe o sitvanioni psicologichc o gentimentall
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{(1'individuo schiscciato ne Ia folla di Vidor; 3'0rgon Welles
di Citizen Kone).

L'gdificio, 1la cittd, non pil oggottl statici, immutaebili,
diventono matrici 4l una dialettica del sentimenti attraverso
cul 1l'uome entra in contatto con le cose. Si supponc che esi-
ata una unitd delln concezione urbanisticn che el roalizza

{¢c che non si realizza) che parte de uns intenzione coordinan-
ta, bose della sciensa urbesnistien. Il cineme, sttraverso il
montaggio, attraverso la sua possibilith di docomporre le im-
magini ¢ di analizzarlc, contrappons o gqueste unithd prosunta
1 =zal1%l 41 spazio oltre che 4i tompo, 1n un'analisi delle duc
cittd, Lo eitth portocipe, idosle; cho non ceiste pil, e la
citth ostils in cui =i verifica il soprovvento dell'alienasio
ne (si veda il pogo dell'cecologin in Antonioni).

Il cinoma pud aintare od una tjottura” della roaltd urbanisti-
ca, mogari determinandc un atteggicmonto critico nello spet-
tatore-utente. Con 1o sva possibilitd di gquardarce & rapprascn-—
tare sotto varie cngolezicni ¢ dettagli, pors pro tobo, in
repporti onoliticd ¢ dissociativi, impliei nei vari fipl 4i
mentegzzio, pud risvoglinre una coscicnza eriticc ncllo spet-
tatore quando nen oddiritturn il formorsi di una cosclonsa.
Misurato sul metre dogli aliri media. por csompio dollo pogli-
no stampata, il cincma - ‘Lbﬂdjzvﬂ Melnhan — ho 41 potare 4l
immagagzinare o trosmottere una grande quentita di informazio
ni, preschta in wn attimo un p;:s:ggln nlle cui deserigione
sarcbbero necesserie parccoch’c pagine di prosa; un attimo do-
po ripete, e pud cﬂnt;rua* & ripeters, quests atossa informp
gione particolarcggiato; lo sorittoros invece ho modo di trasmet
tore al lettore uno mpesc di particolari in un grande blocco
o Gestolt.

Pattavia le informazioni,; =c poasono csscere preziose, 30no
ingufficicenti per ccntribuire o uniiopprofondiia oonoscenza
dells rencltd urbanistica, dell'ecologin, snche 21 41 1a del-
la "manipolazione" in scnso "renzicnerio" che le lnformaozioni
stossc pussono contener:s o speeso contengono. Molto pid ade-
guato, ad uno tale conosconza, appare ' cincma che metta in
pondizione dfi sorvircl di gquaato vediamo sullo schorme, di
guanto i film in goncrc fenno vedere. Hon un cinoma di puro
saivoertimento® ma capace; por dirla come Bistnsteoin, 41 formi
»o "cartucce”,; rondindo il pLh?“4¢Q partecipe, anche eritica-
mente. "Intrattenimento non & in roalth un torminc innmocuo.
Hascondc un procosso assolulamonte concroto ¢ attivel,
Ricroarionc nella distragiong cos®ieme. por il cincma, Waltor




Bonjomin, I'idenle soroebboc un cinoms "epico"™ in sinso brochtio
no: csso infatti pud tondore, conbribuire s¢ non olln ricom-
posiziono dcll'uomo ¢ d¢l sup ombionto, clle spicgngionc del
caos ¢ dolla crisi loceronti che coingolgone 1'umonita.

Nel film =i dcbbono fondorg in una vern unita tuttl gquogli
clementi aingeli dolle spottacolo inmscporabile un tumpo cgli
olbori dells culturn ¢ che per seeoli il tectro si e voriomen
to sforzato di fondore muovamente, offerme Eiscnstein. 1o ve-
ra unita, sggiuwngove, & unitd di mossc o di individuwo, in cui
1o mosss & roocle o non solo un gruppo di comparsc in una "sco
ne di folla", cho si procipitono dictro lo cuinte ¢ Tornono
in scena dolle parte opposto per dere un'improssicne di “mog-
giorae™ quantitia,

"Abbizmo qui 1'unith di uomo ¢ di spazio .... In un'uniec o-
gionc cinomotografice il film fonde lo mossn o 1'individuo,
1z eitth ¢ lo enmpngno con un vertiginosoe mutomcnto ¢ passog-
gio; con unz compronsive visione di intord pacsi o d'un unico
pocsnggio; con lo sun copacith di seguirce attontomontc non
goltonto 1o nubi che sl addonsono sullc eollinc, ma anche lo
gtillarc 41 una locrimc sotto le cigliat.

Giudo Aristorco
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